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EL PROYECTO DE ARTICULACIÓN DE LO NUEVO Y LO ANTIGUO 
Angelique Trachana 
El proyecto de nuevas construcciones dentro 
o en relación con antiguos contenedores forma 
hoy parte de la reflexión teórica en tomo al 
proyecto moderno. En las últimas décadas el 
proyecto arquitectónico y la conceptualización 
del espacio urbano, podemos afirmar que están 
imbuidos en una idea conservadora y restaura-
dora. 
A partir de los 60 se extiende lllla intensa 
problematización, de la cual Italia fue su precur-
sora, sobre la suerte y el futuro de las ciudades 
históricas y sobre todo de sus centros históricos. 
Asistimos a un cambio ideológico en el ámbito 
arquitectónico en tomo a cuestiones que concie-
ren la puesta en valor y transformación de las 
preexistencias arquitectónicas en un marco pre-
supuestario que pretende desde varios enfoques 
llegar a síntesis teóricos para un afrontamiento 
metodológico del proyecto de restauración e 
intervención en los monumentos. El legado teó-
rico del siglo pasado -desde el idealismo viole-
tiano, el romanticismo ruskiniano, el cientifismo 
boitiano, al «contextualismo» de Ciovannoni- y 
los principales pensadores de nuestro siglo co-
mo Alois Riegl o Cesare Brandi han constatado 
las conclusiones empíricas en la restauración 
del monumento en su autonomía o en relación 
con su entorno. El paso más allá se da hoy al 
convertirse en objeto de la arquitectura y el 
urbanismo, la creación en función directa con 
lo existente. 
El punto de visión <<relativista» de los arqui-
tectos modernos sobre el papel de la historia ha 
dado lugar a una, diríamos, concepción «norma-
tíva» de la historia. La concepción arquitectóni-
ca moderna tenía sentido como reflejo o síntoma 
de una fase concreta de la evolución histórica. 
Esta interpretación de la historia indicaba que el 
sentido de la arquitectura no dependía del pasa-
do. El espíritu de la época exigía una arquitec-
tura absolutamente nueva. Esta acepción se 
contrasta con la idea que domina en un amplio 
sector de la arquitectura de las últimas décadas: 
el pasado constituye un inmenso archivo de 
ideas, de fundamentos y formas propiamente. El 
campo referencial histórico recupera su legiti-
midad que se había perdido por las vanguardias 
modernas. 
La recuperación de edificios antiguos y el 
proyecto arquitectónico que recupera los princi-
pios compositivos históricos son aspectos para-
lelos, característicos de la posmodernidad y 
completamente vinculados al concepto vigente 
de ciudad que todavía defiende su configuración 
a partir de la arquitectura. Según David Harvey, 
en este concepto de ciudad domina el fragmento 
frente a la idea de tejido urbano, y de superpo-
sición, como de un palimpsesto se tratase, de 
formas de todo tipo y historicidad que se asien-
tan unas sobre otras, con usos cambiantes que en 
gran medida se caracterizan por ser transitorios. 
Es sintomático que la lectura de la ciudad 
como collage que efectúa Collin Rowe superpo-
ne el paradigma histórico con la economía libe-
ral y una interpretación psicológica de la ciudad 
que viene a contrastarse con las interpretaciones 
sociológicas que había producido la moderni-
dad. Frente a la idea totalitaria de ciudad, el 
diseño para el control total, la megaestructura, 
el diseño urbano hoy tiende a adaptarse a objeti-
vos, diríamos, ideológicamente débiles al no 
pretender más que incidir en la pequeña escala y 
traducir directamente usos y programas. Los 
modelos teóricos que han producido las van-
guardias, La Ville Radieuse de Le Corbusier, 
como paradigma europeo, y la Broadacre City 
de Frank Lloyd Wright, como paradigma ameri-
cano, pretendían resolver globalmente un es-
quema funcional de la ciudad -habitat, trabajo, 
ocio- completamente nuevo y allí donde no 
había nada más que el suelo vacío y homogéneo. 
El pensamiento de la modernidad exigía la des-
trucción de lo antiguo. Pero parece que no pon-
deró adecuadamente la importancia que los 
factores subjetivos de la percepción del espacio 
tienen en la comprensión y habitabilidad de la 
ciudad. La ciudad premodema, producto de 
sucesivas adiciones, vuelve a constituirse en 
paradigma de espacialidad como una situación 
mental que el sujeto recrea a partir de la percep-
ción de las relaciones entre los distintos entes 
que coexisten en un lugar. Hoy tiene fundamen-
tal consideración el efecto perceptivo-
psicológico, la opinión, el gusto, las tradiciones 
figurativas de cada lugar, las exigencias parti-
culares en definitiva de un cliente, Consecuencia 
de un enfoque pragmático, dentro de los esque-
mas de la economía liberar, el discurso arqui-
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tectónico se toma pluralista y popular. El para-
digma que nos proporciona la diatriba de 
Charles Jenks, «El lenguaje de la arquitectura 
posmodema» así lo demuestra. J enks ilustra la 
diversidad de tendencias que se estaba dando, en 
los años setenta, a los márgenes de la academia 
y constata una taxinomía arquitectónica de cate-
gorías vigentes como el historicismo, el reviva-
lismo, el neovemáculo, todo llll potpoIDTi ... La 
comunicación que es capaz de establecer la 
arquitectura con un lenguaje inmediato y popu-
lar parece que se convierte en su fundamento 
principal. 
Frente a esas elaboraciones teóricas en el 
ámbito americano, en el ámbito europeo se lan-
zaba todo un aparato crítico contra la moderni-
dad. La razón economicista y el discurso socio-
lógista que había utilizado se convertía en pro-
pulsor de la feroz especulación y la baja calidad 
arquitectónica. Frente a los postulados cienti-
fistas, estadísticos y normativos, se reivindicaba 
humanidad para la arquitectura. Esta humanidad 
se traducía en alusiones directas a la artisticidad, 
la variedad, el pintoresquismo, todos aquellos 
parámetros de la arquitectura pre-funcionalista 
frente a la homogeneidad, la isotropía, la neu-
tralidad del lenguaje moderno. Pero por encima 
de todo se reconsidera la dimensión urbana de la 
arquitectura, su esencialidad en la configuración 
del espacio urbano. Se reivindicaba la recupera-
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ción de la concepción espacial de la ciudad que 
había sido completamente transgredida por la 
aplicación de los postulados del urbanismo mo-
derno. El mitificado espacio libre de la moder-
nidad higienista había tenido el impacto de lo 
amorfo, de lo residual y el espacio por excelen-
cia del automóvil. En la relación de la arquitec-
tura, diseñada como objeto autónomo desde la 
exigencia de la función, con el espacio urbano 
no existía voluntad de articulación, voluntad 
urbana. La deficiencia de la función semántica 
de la arquitectura moderna que tenía que expre-
sar única y exclusivamente la supremacía de la 
dimensión técnica y económica era el otro gran 
problema. 
En este contexto, tesis teóricas como «La 
arquitectura de la ciudad» de Aldo Rossi testi-
monian estos episodios de contestación y cam-
bios. Rossi y la Tendenza italiana harían una 
relectura de la ciudad desde la primacía de la 
importancia de los aspectos semánticos frente a 
ia primacía de las lecturas tecno-económicas que 
se había dado hasta este momento. Equipararían 
la coherencia urbana a un proceso formal, y a un 
lenguaje arquitectónico. Incidirían en la recupe-
ración del tejido urbano a través de las tipolo-
gías tradicionales y el lenguaje clasicista. A 
través de la recuperación de ciertos conceptos 
como hito, centralidad, fachada urbana, tratarían 
de recuperar para el proyecto de la ciudad otros 
tantos elementos urbanos como el monumento, 
la plaza, la calle. 
Predecesora de las tendencias formalistas 
europeas sería, no olvidemos, la arqllitectura de 
Louis Kahn que constituye una auténtica actitud 
sincrética entre historia y modernidad. Kahn 
recupera la composición clásica como atributo 
de orden y racionalidad espacial mientras que, la 
iconología de sus arquitecturas convierte en 
expresión la función de cada una de las formas 
arquitectónicas a la usanza moderna. Luis Kahn 
se podría considerar un punto de inflexión en la 
historia de la arquitectura moderna, a partir del 
cual vemos como una noción de continuidad 
histórica formulada de distintas maneras viene a 
suplir la rotura que había producido la moderni-
dad. En este contexto ideológico se hace legiti-
ma también la actualización y reutilización de 
las construcciones del pasado. El proyecto de la 
intervención en los antiguos contenedores a 
cualquier escala viene a formar parte de la te-
mática proyectual moderna. 
Por supuesto que el proyecto de lo nuevo en 
relación funcional y significativa con lo antiguo 
no se resuelve simplemente desde los presu-
puestos del diseño; se introduce en el marco de 
una complejidad donde la investigación históri-
ca, la tecnología, el marco legal-administrativo 
crean un sustrato metodológico donde tiene que 
supeditarse la resolución icónica que da el pro-
yecto a la situación encontrada. El abordaje del 
proyecto desde lo fenomenologico es, sin duda, 
el primer nivel de aproximación pero también la 
finalidad del mismo. Pero el proceso del pro-
yecto en este caso ha de regirse y determinarse 
por los parámetros de la específicidad de la 
materia: sistemas constructivos históricos, nue-
vas tecnologías aplicadas a la restauración, as-
pectos legales y normativos específicos, infor-
mación técnica, recomentaciones y conclusiones 
teóricas elaboradas en documentos internacio-
nales. Así que frente al proyecto ex novo y su 
especificidad, el campo cultural referente del 
proyecto de restauración, podemos afirmar, 
constituye ya una disciplina científica-cultural 
de avanzada elaboración y que es restrictiva y 
normativa. Hay una exigencia de objetivación 
del proyecto sin querer restringir con eso los 
factores subjetivos y la creatividad que exige la 
síntesis del proyecto. Frecuentemente tienden a 
confundirse las distintas técnicas y medios que 
hoy disponemos con un proceso mecanicista de 
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proyecto. Metodologías de análisis previos del 
estado material, aplicaciónes de productos y 
técnicas, aplicaciones de la informática y mo-
delos analíticos, pretenden a veces sustituir una 
verdadera metodología de proyecto pero, que no 
son más que herramientas para utilizar y tener 
en cuenta junto con otras cosas al abordar el 
proyecto. Existe por lo general una tendencia de 
sublimación de la técnica y los medios en nues-
tros días, signo de cuando las ideas son débiles; 
hay que distinguir técnica de método. Algo 
análogo sucede con el gran despliegue de me-
dios económicos, que suele sustituir la falta de 
ideas poderosas. 
Así que a nivel de la percepción donde surge 
la exigencia de la unidad entre lo antiguo y la 
obra nueva, el proyecto tiene que resolver la 
unidad de apariencia, forma, color, textura, es-
cala, a través de procedimientos que pueden ser 
la integración o el contraste o la completación. 
A nivel conceptual hay ciertos aspectos de la 
naturaleza del contenedor existente relativos a 
sus características compositivas y funcionales 
que condicionan y guían las decisiones del pro-
yecto. Pero por encima de todo existe una obli-
gación moral de conservar la integridad mate-
rial de la obra para su transmisión a las futuras 
generaciones. De ahí derivan varias cuestiones 
que tienen que ver con valoraciones respecto a 
elementos que hay que eliminar y el proyecto 
propiamente de elementos que hay que añadir. 
La respuesta proyectada es siempre una inter-
pretación arquitectónica de los datos constructi-
vos, los datos históricos, los datos del contexto 
y la formulación del concepto del edificio. La 
interpretación es como un diafragma de apertura 
variable que depende de la profundidad cultural, 
sensibilidad artística y ética profesional. Se 
constituye por tanto en propuesta arquitectónica 
a distintos niveles intelectuales y sensitivos. Así, 
el proyecto de la obra nueva en relación con la 
antigua no se aproxima solo a nivel de la mate-
ria iniciando llll dialogo visual con ella. Formula 
también una interpretación pura del material 
histórico que se convierte en auténtica guía del 
proyecto englobándolo y dando sentido al con-
junto. 
Conscientemente o subconscientemente los 
mecanismos que funcionan en la interpretación 
de una situación encontrada, que da lugar a la 
articulación de la nueva construcción con la 
antigua a nivel de la idea central y de los princi-
pios compositivos generales son de dos catego-
rías: 
La primera interpretación realiza elementos 
del contexto existente. La segunda realiza una 
idea latente en ese contexto. Se podrían deno-
minar respectivamente «intervención contex-
tual» e «intervención conceptual». Ambas 
aproximaciones no se hallan en contradicción 
entre si ya que una toma datos del lugar y la otra 
trata de determinar y aplicar luego ideas y con-
ceptos abstractos extraídos del lugar. La inter-
vención en un caso está sujeta a la lectura e 
interpretación del entorno hallado al que hace 
referencias conscientes y directas. En el otro la 
intervención se basa fundamentalmente en la 
formulación y aplicación de conceptos capaces 
de dar coherencia en la relación entre lo antiguo 
y lo nuevo. Como concepto de la intervención se 
puede considerar un tema, un principio genera-
tivo que no tiene una relación con el contexto a 
nivel visual o superficial. 
INTERVENCIÓN CONTEXTUAL 
Dos cuestiones substanciales derivan de la 
interpretación que parte del contexto: la cuestión 
de la determinación de las características de este 
contexto que el proyecto se apropia y que van a 
constituir referencia de la nueva propuesta ar-
quitectónica o urbana, y la cuestión de la míme-
sisis relativa a esas referencias. 
Las intervenciones que hacen referen-
cia directa a los datos concretos y la continuidad 
están atadas a la idea de la mímesis. Existen dos 
tipos diferentes de mímesis: la mímesis_propia-
mente dicha y la mímesis metafórica. La prime-
ra significa copia exacta o de aspectos parciales 
de lo que existe mientras que, la segunda se 
podiia caracterizar como mimetismo crítico y 
sintáctico. Esta segunda alude un proceso en 
que el arquitecto interpreta y moviliza los prin-
cipios compositivos que subyacen en la forma. 
MÍMESIS 
La práctica de la intervención propia-
mente mimética se identifica con el pastiche y 
crea un factor de confusión respecto a la identi-
dad y el carácter del edificio antiguo. Este tipo 
de práctica está arraigada en el historicismo 
ecléctico del siglo. pasado que se origina en el 
propio Viollet le Duc. Fue combatida por John 
Ruskin para quién significaba falsificación del 
material histórico y se convertía por tanto en un 
problema moral. No olvidemos que a la influen-
cia ruskiniana se debe la recesión del historicis-
mo y una valoración del patrimonio sometida a 
filtros intelectuales y éticos que han perdurado 
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hasta nuestro siglo. La actitud prudente y con-
servadora hoy descalifica totalmente la inter-
vención mimética salvo cuando por la naturaleza 
del edificio se justifique la práctica de la anas-
tilosis como completación o sustitución de par-
tes deterioradas del mismo. Para restablecer la 
legibilidad de la obra artística y favorecer su 
contemplación estética se pueden reconstruir 
partes de ella pero, <<los elementos nuevos 
tienen que estar siempre diferenciados a cierto 
nivel de percepción y siempre documentados de 
modo que no induzcan a ninguna confusión 
respecto a la autenticidad del monumento>>, 
promulgará Boito y se difundirá por la Carta de 
Venecia como principio fundamental de la in-
tervención en los monumentos. 
El desprestigio del mimetismo que en su 
tiempo tuvo también un efecto negativo al culti-
var como alternativa el romanticismo inmovi-
lista y el deleite ante la ruina romántica, fomen-
tando así el abandono de los edificios y conjun-
tos históricos tiene hoy su parangón en un ro-
manticismo que cultiva la estética de lo deterio-
rado, lo roto, lo sucio y lo lumpen de los ruino-
sos centros urbanos y de las periferias degrada-
das de las metrópolis. La sensibilización que por 
estos paisajes han sentido algunos cineastas, 
escritores y reporteros gráficos tuvo un eco en el 
turismo de masas que fomentó la conservación 
de esas imágenes erosionadas de un alto valor 
estético y comercial. Sobre el mismo principio 
estético se fundamentan ciertas tendencias ar-
quitectónicas formalistas. Las teorías del caos, 
el realismo sucio, la propia ·deconstrucción se 
alzan como teorías de sentido cuando el sentido 
del proyecto de la arquitectura y la ciudad pare-
cía encontrarse sin salida. Imitemos el contexto. 
Si no hay orden, la arquitectura tiene que repre-
sentar el desorden. Si no hay estabilidad, la 
arquitectura tiene que representar la inestabili-
dad. Si no hay continuidad la arquitectura tiene 
que representar la discontinuidad. Son también 
ellas actitudes miméticas con efectos no menos 
cruentos que los efectos de tendencias refor-
mistas radicales que se fundamentan en la dife-
rencia. Hay proyectos de remodelación o de 
reconversión para situaciones históricas en los 
cuales un concepto de transformación y cambio 
no se diferencian de la actitud aquella de los 
arquitectos modernos que la descalificación de 
la falsificación histórica llevó a la arbitrariedad 
en el tratamiento de los edificios históricos y 
como última consecuencia a los derribos masi-
vos y la sustitución. 
Hoy la postura generalizada es la de actuar. 
Definitivamente resuelto el dilema que plantea-
ba Riegl entre el quietismo de la contemplación 
de la ruina que requería la conservación del 
valor de antigüedad y el valor histórico que 
exigía la intervención y detención del deterioro, 
no está exento sin embargo este activismo 
pragmático de nuestros días de un romanticimo 
nostálgico y sentimental que contribuye en la 
creación de cultura de masas. El aspecto de 
ruina, la ambientación de lo deteriorado son 
otros productos más del diseño y por tanto con-
sumibles. Así que positivismo activista o quie-
tismo romántico no son más que las dos caras de 
la misma moneda que le atribuye un valor ins-
trumental a todo tipo de patrimonio en un con-
texto cultural, el de nuestra época, donde toda 
producción cultural es expresión de actividad 
económica. El patrimonio termina siendo un 
producto más de consumo. Cuando la interven-
ción se plantea en términos de tal superficialidad 
como de mímesis o de radicalidad diferenciado-
ra estamos hablando de la destrucción que una 
gran parte del patrimonio ha sufrido y sigue 
sufriendo. 
MÍMESIS METAFÓRICA 
La práctica de la mímesis metafórica se puede 
también denominar proyecto analógico. Como 
analogía de diferenciación y de semejanzas, lo 
nuevo por una parte se diferencia de lo antiguo a 
través del uso de nuevos materiales y tecnología, 
pero la composición de la forma procede de lo 
antiguo alusivamente. En este sentido los pro-
yectos de Aldo Rossi, de Giorgio Grassi, de los 
hermanos Krier son metafóricos. En ellos hay 
una revisión estructural e icónica de los tipos 
arquitectónicos del pasado y concretamente de 
un periodo histórico: el clasicismo. En la com-
posición de fachadas aparece como constante la 
composición clásica de basamento, cuerpo y 
coronación, ritmo repetitivo de ventanas. Al 
considerar el Movimiento Moderno como una 
ruptura con el clasicismo, la iconicidad que esta 
arquitectura reproduce procede de modo analó-
gico a un ataque sistemático de los cinco puntos 
de la modernidad: cubierta plana, ventana corri-
da, construcción sobre pilotes, planta libre. Ico-
nicidad y función semántica se establecen en 
analogía directa al traducir la imagen la restitu-
ción de significados. La pérdida de los valores 
humanistas, la crisis del espacio público, el 
agotamiento de los valores cívicos frente al 
espíritu liberal y tecnocrático son significados 
restituidos que pretenden ser representados en 
los dibujos de los hermanos Crier, por ejemplo. 
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A su modo de dibujar siempre reflejan la inte-
gración de lo nuevo en lo antiguo en propuestas 
unitarias a nivel de ciudad. 
La reconstrucción del contexto es una prácti-
ca originada en la valoración de los conjuntos 
urbanos, de las arquitecturas menores y del en-
torno de los edificios monumentales debida a 
Giovannoni. A Giovannoni se debe la introduc-
ción del concepto «ambiente» que es responsa-
ble de la percepción adecuada de los monu-
mentos en su relación con la ciudad. Con el 
reconocimiento del valor intrínseco de los con-
juntos arquitectónicos como constitutivo de 
valor de autenticidad del monumento se reac-
cionaba ante los derrivos y aislamiento de los 
edificios monumentales a nivel de la ciudad que 
se estaba produciendo. Esta actitud ha dado 
lugar a un proceso inverso. La creación de nue-
vos ambientes para sustituir los antiguos inexis-
tentes bajo W1 precepto erróneo, fachadista y 
pseudohistórico. Desafortunadamente, trabajan-
do sobre el mismo concepto, la conservación de 
fachadas inertes y el relleno de edificios históri-
cos según las formas más especulativas y bana-
les de la construcción fue el uso más terrorífico 
que se ha impuesto en nuestros cascos antiguos. 
A nivel de ciudad se promovieron interven-
ciones muy importa..11tes en los últimos años. La 
«reconstrucción crítica de la ciudad» de Berlín 
promovida por Jofef Paul Kleihus a través de la 
IBA fue una de las más importantes. El objetivo 
anunciado, que sirvió de pretexto para coleccio-
nar en Berlín una serie de arquitecturas de pres-
tigio, era la reconstrucción del tejido urbano 
completando las desfiguradas manzanas que 
mantenían viva la huella de la destrucción de la 
guerra. El criterio fue el de la diversidad arqui-
tectónica pero una diversidad sometida a las 
leyes generadoras de la ciudad: la manzana ce-
rrada, la unificación de alturas y ritmo de huecos 
repetitivo. Esas ideas predominaron más tarde 
también en la política de reconstrucción de Ber-
lín unificado. La interpretación de la gran ciu-
dad europea que se afirma en su propia historia 
recuperando la tradición arquitectónica perdida 
tras la guerra, se orientaba así a las nomias de 
construcción de 1929. En este contexto se plan-
tearon incluso proyectos de arrasar zonas ente-
ras de bloques libres de Berlín Este para recupe-
rar el trazado decimonónico de calles y la edifi-
cación en manzana cerrada con altura igual al 
ancho de la calle, ignorando así la historia más 
reciente y borrando las huellas de la historia 
moderna, la otra tradición progresista de los 
años de la república de W eimar y de la Bauhaus. 
Esta visión que imponía un corsé ideológico 
enlazando con la tradición prusiana también 
resulta errónea. 
CONTEXTUALISMO CONCEPTUAL 
Distinto fue el caso de París y Les Grands 
Travaux del gobierno socialista y de Mitterand. 
El arco de la Défense como una homotecia del 
Arco de Triunfo en la prolongación del eje de 
los Elíseos. El parque de la Villete y la Ciudad 
de las Ciencias como otra operación de descen-
tralización y regeneración de un tejido industrial 
degradado. La gran opera de la Bastilla en la 
huella de la antigua Bastilla y la memoria de la 
revolución. El Ministerio de las Finanzas en 
Bercy para liberar el edificio del Louvre. El 
Instituto de Estudios Arabes con una interpreta-
ción de la cultura estética árabe en versión tec-
nológica. La reconversión de la antigua estación 
de Orsay en Museo de Arte Impresionista. El 
proyecto del Gran Louvre con la emblemática 
pirámide. Los grandes proyectos, modernos y 
populistas se realizaron como provocación para 
la Francia conservadora como la estampa del 
socialismo progresista. La polémica pirámide 
operaría no solamente la actualización del con-
cepto de museo como mausoleo de obras de arte 
del pasado sino que resumiría el concepto del 
proyecto de la renovación de la ciudad de París 
como un proceso de transformación y actualiza-
ción de la historia. 
El que hemos llamado contextualismo con-
ceptual se basa en la determinación de una idea, 
un concepto que legitima la relación entre lo 
nuevo y lo antiguo. La formulación de este con-
cepto potencia el valor de lo antiguo que se 
realza por la nueva iluminación que recibe. No 
hace referencias al contexto. Se interesa por la 
materialización de temas cuya indagación cons-
tituye una función intelectual. 
En esta categoría podemos también encajar 
las intervenciones de Cario Scarpa a nivel de 
arquitectura. Scarpa establece el dialogo entre lo 
nuevo y lo antiguo a través de un procedimiento 
de contraposiciones y contrastes de materiales 
con un virtuodismo gráfico. El uso de materiales 
y la sintaxis son modernos. Los materiales como 
el hormigón y el acero coexisten armónicamente 
con los contrarios logrando una integración 
ambiental. En la rehabilitación de Castelvechio 
para museo de la ciudad de Verona esa integra-
ción de lo nuevo con lo antiguo funciona como 
una analogía a la coexistencia de distintas fases 
históricas que caracteriza de forma generalizada 
a la arquitecturas del Veneto de donde extrae un 
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concepto de fragmentación y yuxtaposición. La 
nueva fase constructiva se superpone a las otras 
fases históricas manteniendo una analogía de 
calidad constructiva, de escala, de limitación de 
la actuación sobre la superficie sin tocar el vo-
lumen ni siquiera cuando este volumen ha desa-
parecido en parte. Scarpa restituye fragmento 
por fragmento el edificio interviniendo exclusi-
vamente en la pequeña escala y sin reconstruir 
su conjunto. Es más, en algunas partes la cons-
trucción inicial se mantiene sin revestimientos o 
seccionada mostrando de forma didáctica los 
distintos aparejos de sus fases constructivas de 
modo que el visitante pueda reconstruir en su 
mente la historia del castillo. La articulación de 
los nuevos materiales con los antiguos se efectúa 
manteniendo como unión la distancia entre si, de 
modo que el vacío funcione como medio que 
une y destaca la diferencia. Los nuevos revesti-
mientos se incorporan al muro a través de un 
perfil metálico y los nuevos pavimentos no lle-
gan a tocar al muro. Su tratamiento corno ele-
mentos superpuestos hace que se perciban tam-
bién como elementos efimeros. Los revesti-
mientos fi.mcionan como tapices y los pavimen-
tos como alfombras de modo que insinúan no 
afectar la autenticidad material del monumento. 
La práctica scarpiana ha dado lugar a una 
«escuela», sujeta en el criterio de diferenciación 
entre lo nuevo y lo antiguo, criterio que había 
anticipado Camilo Boito y que forma parte de 
las recomentaciones de la carta de Venecia- de 
donde proceden muchas de las interpretaciones 
erróneas al cultivar entre los discípulos el pre-
texto que dejaba rienda suelta al «DISEÑO» 
dando pié a las intervenciones más «creativas» y 
arbitrarias que más abundan hoy. 
Otra de las actitudes que traduce una proble-
matización intelectual en el espacio rehabilitado 
es la de Oswald Matias Ungers. No pretende 
referencias al contexto. La materialización de 
las temáticas proyectuales constituye un proceso 
intelectual. En una de sus propuestas más cono-
cidas para la rehabilitación de un edificio resi-
dencial en el Museo de Arquitectura de Franc-
furt aplica también un concepto transformativo 
de la historia: el principio de la inclusión, la 
casa dentro de la casa, la idea de las muñecas 
rusas que se basa en el principio de la continui-
dad. Así que construye un nuevo edificio dentro 
del antiguo que emerge de él, le intercepta. Otra 
posibilidad de construir lo nuevo en lo antiguo 
que traduce además el concepto de museo y su 
contenido, la arquitectura. 
Para James Stirling y Michael Wilford, en sus 
obras de rehabilitación y ampliación de edificios 
antiguos, los distintos tipos históricos y su forma 
de integración en el tejido urbano existente 
constituyen una referencia que caracteriza su 
procedimiento como una técnica del fragmento. 
En una de sus obras más conocidas, la transfor-
mación del antiguo Palacio de Justicia de Berlín 
en Centro de Investigación observamos como a 
la original edificación palaciega adosan una 
serie de tipos edificatorios históricamente legi-
timados como la basílica, la galería, la arena, la 
torre, articulados entre si libremente. La am-
pliación del edificio viene así a representar un 
fragmento de ciudad donde coexisten diversos 
tipos arquitectónicos todos ellos reconocibles 
pero su composición obedece a leyes distintas. 
En este tipo de aproximaciones también per-
tenecen los trabajos de los grupos SITE o Coop 
Himmelblau. La transforación de los edificios 
existentes no se afronta considerando el realis-
mo de su problemática sino partiendo de una 
problematización intelectual y la búsqueda de 
innovación del lenguaje arquitectónico. Sus 
procedimientos pueden ser la inversión, la de-
formación, la mixtificación, el contraste, la in-
clusión, el collage, el comentario irónico, la 
transgresión. Como denominador común tienen 
el principio de abstracción y en este sentido 
conectan con los principios de la arquitectura 
moderna constituyendo una continuidad de ella 
y formando una contraposición con el posmo-
demo que enlaza con la historia anterior del 
Movimiento Moderno. La nueva abstracción o 
neomoderno con la vertiente figurativa forman 
las dos vertientes de lo posmodemo como pro-
blematización sobre el lenguaje arquitectónico, 
es decir, de las codificaciones de estilos y ten-
dencias. La abstracción siendo una categoría 
metahistórica como la estudia W orringen siem-
bre se ha dedicado a la tematización de catego-
rías intelectuales frente a la figuración dedicada 
a categorías más inmediatas, visuales-
perceptivas. También el proyecto de la restaura-
ción arquitectónica oscila entre la interpretación 
de estos dos niveles: lo perceptivo y lo concep-
tual. 
La prudencia hacia la «conceptología» sobre 
todo la gratuita así como la prudencia y la dis-
creción en el uso de los lenguajes, porque am-
bos procedimientos pueden conducir al puro 
formalismo sin contenidos y significados autén-
ticos, tiene que ser guía del proyecto que como 
campo cultural referente debe asumir su propia 
historicidad. 
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